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mühens bewahren. Die Erkenntnis, daß es für die Musikwissenschaft nützlich sein könnte, 
im Rahmen der Hermeneutik die Diskussion methodischer Probleme zu intensivieren, 
scheint dem Verfasser nicht das geringste Ergebnis des Symposiums zu sein. 
Theo Hirsbrunner 
UNTERSTRÖMUNGEN IN DER FRANZÖSISCHEN MUSIK 
Raymond Bonheur: Huit Poesies de Francis Jammes (1896-1899) 
Eine vergröbernde Darstellung der französischen Musikgeschichte um 1900 muß in Claude 
Debussy die einzig dominierende Gestalt sehen. Obschon er in seiner Oper "Pelleas et Me-
lisande", an der er in den Jahren um die Jahrhundertwende arbeitete, eine Dramatik des 
Verschweigens und Verschwindens realisierte, die sich dem Publikum in keiner Weise auf-
drängt, kam er allein, vor Maurice Ravel, zu internationalem Ruhm. Gabriel Faure gelang 
es bis jetzt nie, die eigentümliche Barriere zu nehmen, die französisches Raffinement und 
französische Sensibilität von der übrigen Welt trennt1. Erik Satie bleibt einem kleinen Kreis 
von Liebhabern vorbehalten; John Cage verlieh diesem eigenwilligen Komponisten zwar eine 
neue Dimension, ohne ihn aber ganz aus seiner mysteriösen Isolation befreien zu können2. 
Daneben gibt es aber noch eine ganze Reihe von bedeutenden Talenten, z.B. Robert Godet, 
den Freund Debussys, über dessen Kompositionen wir zu einem späteren Zeitpunkt eine 
Arbeit schreiben werden, oder Abel Decaux, der in seinen "Quatre Clair de Lune" für Kla-
vier (1900-1907) eine Art impressionistische Atonalität entdeckte, die Gis~le Brelet als Vor-
läuferin der Atonalität eines Pierre Boulez zu deuten versucht3. Zu diesen Persönlichkeiten 
gehört Raymond Bonheur, auch er ein Freund Debussys, dessen Lieder auf Gedichte von 
Francis Jammes hier stellvertretend für viele andere musikalische Unterströmungen jener 
Zeit behandelt werden sollen, einer Zeit, die man nur zu unrecht allein dem Symbolismus 
oder hnpressionismus zuordnen kann. 
Doch wer ist Raymond Bonheur? Ihm ist kein eigener Artikel in den bekanntesten und 
größten Lexika und Enzyklopädien gewidmet. In MGG wird sein Name unter Debussy er-
wähnt, doch ohne nähere Erklärung. Er fehlt auch in den folgenden Büchern seiner Zeitge-
nossen, die das Musikleben der Jahre um 1900 aus nächster Nähe kommentieren: Paul 
Dukas: Ecrits sur la Musique4, Louis Laloy: La Musique retrouvee5, Romain Rolland: 
Musiciens d' aujourd' hui6, D. -E. Inghelbrecht: Mouvement contraire 7 und Gustave Samazeuilh: 
Musicien de mon Temps8. In den bekanntesten Biographien und Monographien über Debussy 
wird Bonheur häufig erwähnt: Edward Lockspeiser: Debussy, His Life and Mind9, Yvonne 
Thienot: Debussy1CT, Leon Vallas: Claude Debussy et son Temps11, Marcel Dietschy: La 
Passion de Claude Debussy12 und Rene Peter: Claude Debussy13• In den Biographien über 
Ernest Chausson von Barricelli und Weinstein14 einerseits und Charles Oulmont15 anderer-
seits spielt Bonheur eine wichtige Rolle. Alle diese Werke führen ein Personenregister, 
doch ist es unmöglich, daraus eine einigermaßen kohärente Biographie des Komponisten 
zu konstruieren. 
Die Lieder nach Jammes von Bonheur sind bei Rouart, Lerolle k Cie erschienen, Albert Sa-
main gewidmet und von Eug~ne Carri~re verziert worden. Die Verleger, die Dichter Samain 
und Jammes und der Maler Carri~re helfen uns, die Gestalt von Bonheur schärfer zu umrei-
ßen: Bei Rouart, Lerolle &: Cie erschienen Werke der Schüler von Cesar Franck, u. a. die-
jenigen von Chausson, und solche der französischen Wagnerianer. Auch Erik Satie wurde 
zum großen Teil dort verlegt. Von Bonheur figurieren im Katalog, außer den Liedern nach 
Jammes, zwei Elegien auf Texte desselben Dichters, Szenenmusik zu Samains Drama "Poly-
ph~me", vier Balladen von Paul Fort und Klavierstücke mit dem Titel "Sur trois Marches 
de Marbre rose". Alexandre Rouart gründete 1905 einen Verlag und assoziierte sich 1908 
mit Jacques Lerolle, einem Verwandten von Chausson. Die Namen Rouart und Lerolle tau-
chen in den von uns zitierten und z. T. auch in den im folgenden noch angeführten Werken im-
mer wieder auf. Der Verlag wurde später von Salabert aufgekauft. - Von Albert Samain exi-
stieren Briefe an Bonheur: Albert Samain: Des Lettres 1887-190016 und A. Samain: Lettres 
ä R. Bonheur1 7; die zweite Sammlung ist sorgfältig ediert und vollständiger. Samain und 
Jammes tauschten auch Briefe aus, in denen viel von Bonheur die Rede ist18, während Jammes 
und Andre Gide in ihren Briefen viel von Bonheur und Samain sprechen19• Gide erwähnt in sei-
nem Tagebuch Bonheur an einigen Stellen20. Von Carri~re ist uns ein Brief an Bonheur be-
kannt21. 
Alle diese Dokumente werfen ein Licht auf einen Freundeskreis von Verlegern, Musikern, 
Literaten und Malern, der für die Zeit um 1900 als repräsentativ gelten kann. Von Bonheur 
selber aber sind bis jetzt keine Briefe zugänglich gemacht worden, einzig seine Erinnerungen 
an Debussy sind in der Revue musicale erschienen"22. Wir sehen davon ab, die in den zitier-
ten Werken verstreuten Fakten über Bonheur zu sammeln und chronologisch zu ordnen, weil 
daraus keine befriedigende Lebensbeschreibung entstehen könnte. Wir konzentrieren uns im 
folgenden darauf, die Geisteshaltung zu skizzieren, die für Bonheur und seine Lieder typisch 
ist. Immerhin seien noch zwei Irrtümer von Lockspeiser23 korrigiert: 1. Er wurde 1861 und 
nicht 1851 in Paris geboren24 ; denn er starb 77-jährig im Jahre 1939 in Magny-les-Hameaux25. 
2. Debussy hat nicht schon 10 Jahre vor dem "Prelude ä l'apr~s-midi d'un faune" eines der 
Lieder von Bonheur aus dem uns später beschäftigenden Zyklus orchestriert ; denn das "Pre-
lude" entstand 1892-94, Jammes wurde aber 1868 geboren und ließ die von Bonheur vertonten 
Verse erst 1894 bei Ollendorf, Paris, erscheinen. Bonheur fand sie bei einem Bouquiniste am 
Kai der Seine26 
Bonheurs Leben zeichnete sich durch eine bei Männern seltene Kultur der Freundschaft aus. 
Während der neunziger Jahre des letzten Jahrhunderts soll er.t wie Rene Peter schreibt, ne-
ben Robert Godet der beste Freund von Debussy gewesen sein~7. Er machte auch Debussy mit 
Chausson bekannt und ermöglichte so eine freundschaftliche Beziehung, die für den noch unbe-
kannten Komponisten, der gerade am "Pelleas" zu arbeiten begann, vom materiellen und ideel-
len Standpunkt aus von größter Bedeutung wurde28. Für Samain war Bonheur eine Art Mentor, 
der sich hingebend für den kranken Freund einsetzte. Der 1859 in Lille geborene Dichter fri-
stete sein Leben als bescheidener Beamter in Paris und starb in der Obhut Bonheurs am 8. 
August auf dessen Landsitz in Magny-les-Hameaux29. Die beiden besuchten Jammes in Orthez 
in den Pyrenäen, wo der Dichter den größten Teil seines Lebens wohnte und sich zeitweise 
nach Gide, Samain und Bonheur sehnte: "Es ist sterbenslangweilig ohne Euch". 3o Als Carri~re 
im Sterben lag, machte Bonheur das erstaunliche Geständnis: "Ich weiß nicht, ob Sie mich ver-
stehen, Gide: in der Gegenwart von Carri~re empfand ich ein physisches Vergnügen; er war 
für mich ein großer, beschützender Bruder; aber ich fühlte in seiner Nähe diese Wärme, ja, 
dieses sinnliche Vergnügen, ohne das eine Freundschaft für mich nichts ist. Ich habe zwischen 
der Freundschaft und der Liebe nie einen großen Unterschied gemacht. 1131 
Aus einem Brief von Chausson an Bonheur geht hervor, daß dieser sehr reich war und heim-
lich unter "der selbstsüchtigen Sicherheit seiner Existenz" litt32. Wenn Chausson aber, hoch-
gemut und idealistisch, seinen Reichtum als moralische Verpflichtung verstand, etwas Großes 
zu vollbringen, so hielt Bonheur eine gewisse Nonchalance davor zurück, seine Kräfte bis zum 
äußersten anzuspannen, schreibt doch Gide: "Raymond Bonheur, den ich gestern wieder sah, 
versteht nicht, daß man sich an s t r engt . Das ist aber ganz im Gegenteil mein Losungswort. 
Ich wünsche mir alle meine Aeste gebogen wie diejenigen, welche der geschickte Gärtner 
quält, damit sie Früchte hervorbringen. 1133 Bonheur, der sich im Kreise von reichen Bürgern, 
Literaten und Künstlern bewegte, war im Grunde ein Dilettant von hohem Niveau. Die depres-
sive und apathische Stimmung der Jahre um 1900 hielt ihn davor zurück, seine künstlerischen 
Leistungen bis zum Revolutionären zu steigern; das blieb einzig und allein Debussy vorbehal-
ten. Die Bücher, die Bonheur zu jener Zeit mit Samain zusammen las, weisen ihn aus als ty-
pischen Vertreter der Dekadenz des Finde si~le: Beaudelaire, Aloysius Bertrand, Poe, 
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Flaubert, Rossetti und Maupassant34. Samains Gedichte, zart und melancholisch, mögen 
Bonheur, der kein eleganter Dandy, sondern vielmehr ein scheuer Einsiedler war, noch zur 
Weltflucht ermutigt haben. Carri~res Bilder haben sicher auch auf Bonheur eingewirkt: ihre 
Sujets, Mutter mit Kind, Porträts und Aktdarstellungen, kommen von Rubens her, wenden 
sich aber durch eine von Turner beeinflußten Malweise ins Unbestimmte und Depressive. 
CarrH!re, der ein Bild von Chaussons Familie malte, auf dem auch Bonheur dargestellt ist35, 
war ein typischer Vertreter der Symbolisten-Generation36• 
Bonheur strebte aber schon frlih aus der schwülen Atmosphäre des Symbolismus fort. Er 
und Samain besuchten 1892 den ersten Salon der Rosenkreuzer, und der Dichter notierte in 
seinem Tagebuch, daß Bonheur die dort ausgestellten Bilder nicht geschätzt habe, da sie zu 
geschickt gemacht seien und einen Kontrast mit der "Absonderlichkeit und dem verwirrten 
Mystizismus" der Sujets bildeten37. Chausson schrieb an Bonheur von Morgin in der Schweiz, 
umgeben von Wäldern, daß er nach einfachen Versen zum Vertonen suche. Verlaine käme 
nicht in Frage, da sich jedermann auf diesen Dichter werfe: "Kennen Sie vielleicht einen mo-
dernen Dichter, der nicht zu viele Topase in seine Verse legt ? 11 38 Bonheur fand diesen Dich-
ter einer neuen Einfachheit in Francis Jammes, über den Samain schrieb: "Jammes erzählte 
ganz einfach von seinen Emotionen den Dingen des Lebens gegenüber und er tat das mit so-
viel einfacher und eindringlicher Aufrichtigkeit, daß alle sofort auf ihn aufmerksam wurden. 
Inmitten der überhitzten intellektuellen Atmosphäre, war das _wie ein Glas klares Wasser, 
das man herbeitrug, und alle tranken gierig. ,,M Gide schrieb im Herbst 1894 an Jammes 
über dessen Gedichte in genau demselben Sinne: "Die neuen Stücke, die ich nun schon eben-
so gut kenne, haben vielleicht einen noch eigenartigeren Reiz; man weicht zuerst davor zu-
rück, so sehr benimmt einem das Na t ti r 1 ich e die Sinne, wie zu dünne Luft in den Bergen, 
dabei steigt aber ein merkwürdig starker Erdgeruch von ihnen auf. Zunächst hat man ihn 
nicht wahrgenommen, und schließlich bemerkt man, daß man von ihm durchtränkt ist. 1140 
Das Leben in der französischen Hauptstadt wurde als bedrückend empfunden, denn Gide ge-
stand Jammes in einem Brief vom 3. Dezember 1896: "Paris ist gräßlich, und man verdummt 
hier - nicht ein frischer Einfall im Kopf; alles ist welk, vergilbt, verdorrt. Ich fühle mich 
hier von allen mißhandelt. Die "Entfaltungen junger Talente" werden nicht geschätzt; man ar-
beitet aus Feindseligkeit. ( .•• ) Und Du, was fehlt Dir? Warum bist Du krank, wo Du doch 
nicht in Paris lebst? Hat die Luft dort bei Dir nicht heilkräftige Eigenschaften ?1141 Jammes 
aber äußerte sich verächtlich in einem Brief vom 10. Juli 1904 über den aus der Mode kom-
menden Symbolismus, indem er über Rachilde, eine Schriftstellerin, die dem Kreis um 
Mallarm6 nahe gestanden hatte, schrieb: "Weißt Du, diese armselige Kritikerin grämt sich 
bis zur Wut, daß es nicht mehr Mode ist, sich von Schwänen ziehen zu lassen und aus Toten-
schädeln zu trinken, beinahe wie Huysmans (der sich für einen Nero zu halten pflegte, wenn 
er Ricql~s in seinem Zimmer zerstäubt hatte). Ich gestehe Dir, daß mir Frauen, die Tiaren 
aufsetzen und sich in Dalmatiken hüllen, immer sehr kindisch vorgekommen sind. 1142 Jammes 
wendet sich in seinen Gedichten vom Symbolismus ab und evoziert eine südliche, manchmal 
unschuldig kindliche, manchmal derb rustikale Welt, deren Helligkeit Bonheur anziehen mußte. 
Diese Wendung zum Natürlichen ist von Guy Michaud ausführlich dargestellt worden. 43 
Die folgende Kurzanalyse des ersten Liedes von Bonheur (S. 188 -191) gliedert sich in zwei 
Abschnitte; der erste exponiert alle Aspekte der Komposition, die sich von Debussy herlei-
ten lassen, der zweite diejenigen, die darüber hinausweisen. 
1. Der 1. Takt bringt im Klavierpart einen langsamen Triller auf d-e, der sich darauf zur 
großen Sekund verfestigt. Als Nonenvorhalt des C-dur-Akkordes wird die große Sekund im 
Takt 4 noch beiläufig aufgelöst, um gleich wieder zu erscheinen, Die große Sekund wird zum 
konkreten Klang, ist kaum mehr auflösungsbedürftig, genau so wie dasselbe Intervall in De-
bussys Baudelaire-Lied "Le jet d' eau". Im Takt 5 erfolgt eine "Rückung" der großen Sekund 
d-e auf des-es, was in Takt 8 das harmonische Aggregat as-b-des-es nach sich zieht. Ak-
korde ohne Terzenaufbau, v. a. Quartenakkorde, sind bei Bonheur sehr häufig anzutreffen. 
Takt 12-13 vollzieht das, was wir als Emanzipation des Nebenseptakkords bezeichnen möch-
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ten, Sie werden nicht mehr aufgelöst und oft parallel geführt. Vom akustisch-sensualistischen 
Standpunkt aus sind diese Akkorde bei Debussy und Bonbeur kaum von neueren Akkordstruktu-
ren wie diejenigen in Takt 8 zu unterscheiden. Henri Duparc und Gabriel Faure haben schon 
die Ohren für diese neuen Klänge innerviert. Den Stufenreichtum in Takt 35 und anderswo 
empfinden wir spontan als der modalen Harmonik zugehörig. In einem späteren Lied, "Voyage 
4 Lourdes", sind die Anklänge an vorbachische Musik noch häufiger. Daß sich die neue Mu-
sik unverhofft mit der alten trifft, hat schon Dukas bei der Besprechung von Renaissance-
Musik hervorgehoben44. Die Vorliebe für das, was Debussy als Arabeske bezeichnet hätte, 
ist überall zu spüren (T. 24, 38-39, 44), doch reagiert der Klavierpart nicht einfach nur auf 
die Impulse, die vom Text ausgehen. Wie geschickt und solide der musikalische Zusammen-
hang gewahrt ist, zeigt sich daran, wie die "Rückung" der großen Sekunde an einigen Stellen 
als strukturelles Element eingesetzt ist: vgl. T. 7-8 mit T. 32-33 oder T. 42-43! Die Sing-
stimme weist jenen für Debussy typischen Parlando-Stil auf. Bonbeur hat sicher an einen 
Sopran gedacht, doch zwingt die relativ tiefe Lage beinahe zum Sprechen oder Flüstern. Auch 
die Partien des Pelleas (Tenor) und der Melisande (Sopran) sind bei Debussy erstaunlich tief. 
Der plötzliche Aufschwung bei den Worten "en riant" (T. 24-25) erinnert an den Ausruf des 
Pelleas "Ah! je respire enfin! ... "(III. Akt, 3, Szene). zusammenfassend können wir sa-
gen: Es existiert wahrscheinlich keine Komposition, die so früh und so grUndlich den Stil 
von Debussy aufnimmt. 
2. Die Chromatik ist aber gegenüber Debussy sehr zurilckgedrängt. Das, was wir als "Rük-
kung" bezeichnet haben, ist sehr sparsam eingesetzt und, wie erwähnt, ein rein strukturelles 
Prinzip, während es bei Debussy auch zur poetischen Wirkung, die geheimnisvoll Vorder-
und HintergrUnde schafft, eingesetzt wird. Die scharfe oder gefühlsgeladene Wirkung des Tri-
tonus kommt selten vor (T. 11-12: cis-g); übermäßige Dreiklänge und Ganztonleitern wären 
in diesen Liedern undenkbar. Die Singstimme bewegt sich oft im pentatonischen Bereich, um 
nur zögernd zum diatonischen überzugehen. Der Anfang des Liedes kommt mit demselben 
Tonvorrat aus wie das Lied der Melisande (III. Akt, 1. Szene), aber ohne das cis, welches 
jene schon beschriebene "scharfe oder gefühlsgeladene Wirkung des Tritonus" auslösen würde. 
Die ganze Komposition ist auf den unbeschwerten Plauderton eines Kindes abgestimmt, wäh-
rend sich Debussys Parlando-Stil vor einem unheimlichen Hintergrund der stillen Angst und 
des gähnenden Nichts abspielt45• Bonbeur weist in seiner Kühle und Kindlichkeit voraus auf 
den Neoklassizismus des Groupe des Six nach dem Ersten Weltkrieg; auch das karikierende 
Element, das jene spätere Schule bringen sollte, ist in andern Stücken von Bonbeur schon 
vorbereitet. Der hohe Anspruch von Kunst, den Debussy noch aufrecht erhielt, ist zurückge-
nommen; Kunst wird zu einem angenehmen Zeitvertreib, 
Der Titel "Huit Poesies de Francis Jammes" erinnert an Debussy: "Cinq Po~mes de Charles 
Baudelaire". Die Lieder heißen nun nicht mehr einfach "Melodies" wie bei Duparc und Faure, 
was sicher beweist, daß der Text nicht mehr nur - um Busoni zu zitieren - ein Vorwand ist, 
um Musik zu machen. Doch gerade in der Atmosphäre des Salons, wie die früheren "Melodies", 
wurden Bonbeurs Lieder von einer kunstliebenden Dame, deren Name mit dem Leben all der 
von uns früher zitierten Künstler verbunden ist, zum erstenmal aufgeführt: Samain schreibt 
an Jammes, daß er das ihm gewidmete Werk am 7, November 1899, gesungen von Madame 
Fontaine, kennenlernte. Die Musik machte auf den Dichter einen tiefen Eindruck, erregt 
drückte er die Hand der Sängerin, die jedes Lied zweimal sang. 46 Darius Milhaud beschreibt 
aber in seiner Autobiographie, wie die Frau von Jammes diese Lieder mit natürlicher und 
ungekünstelter Stimme gesungen habe. 47 Die düstere und bizarre Welt des Finde sioole, die 
Debussy nie ganz verließ, scheint hier, bei Bonbeur, schon zu Ende zu gehen. Er ist der 
Vorbote einer neuen, sachlicheren Kunst mit klareren Konturen. Das dünne Heft, das in dis-
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Die von uns zitierten Werke weisen alle durch Kapitelüberschriften, Daten und Personenre-
gister auf Bonheur hin. Wir verzichteten deshalb z. T. auf Seitenangaben. 
Paul Op de Coul 
SATIE UND PELADAN 
Ein Beitrag zur Biographie des jungen Erik Satie 
In einem Aufsat z über Erik Satie, der 1925 in deutscher Übersetzung in den Sammelband 
'Von neuer Musik' aufgenommen wurde, schreibt Charles Koechlin über seinen ersten Kon-
takt mit diesem eigensinnigen Komponisten: "Ich sah Satie zum erstenmal 1892 bei dem Ver-
leger Baudoux. Wegen eines großen Antisnobismus (der auf das Verlangen zurückgeht, alles 
aus mir selbst zu verstehen) begegnete ich, oft mit Unrecht, den 'neuen Moden' mit Miß-
trauen. Skeptisch gegen 'La Rose-Crobc' von J. Peladan, verstand ich von den (damals so 
neuen) Harmonien des 'Fils des Etoiles' absolut gar nichts .•• 111 Bekanntlich ist Saties Mu-
sik zu dem Theaterstück 'Le Fils des Etoiles' eine der Früchte der Zusammenarbeit zwi-
schen ihm und Peladan. Daneben müssen erwähnt werden die 'Sonneries de la Rose-Crobc', 
das Lied 'Salut au Drapeau' und - merkwürdigerweise - ein Leitmotiv für Peladans Roman 
e, 'Le Panthee' 2. 
Es ist nicht leicht, sich ein gutes und abgeschlossenes Bild von der Beziehung Saties zu 
Peladan und seinem Rosenkreuzerorden zu machen. Obwohi Saties Biographen Pierre-Daniel 
Templier und Rollo H. Meyers dieser Beziehung einige interessante Seiten gewidmet haben3, 
sind in ihren Ausführungen manche Fragen und Probleme übergangen worden. Wenig oder 
überhaupt keine Auskunft wird erteilt über die Ideologie des Peladanschen Rosenkreuzeror-
dens, über den Rahmen, in dem die Zusammenarbeit zwischen Satie und Peladan stattfand, 
und schließlich über die Hintergründe und Motive dieser Zusammenarbeit. Auch läßt uns die 
übrige Satie-Literatur in dieser Hinsicht im Stich4• 
Der vorliegende Beitrag soll gerade diese Aspekte beleuchten, und zwar anband einiger 
Quellen, die bis heute unberücksichtigt gelassen sind. 
I 
Als sich Josephin P6ladan5 im Jahre 1890 von dem vom Okkultisten Stanislas de Guaita 
gegründeten "Ordre kabbalistique de la Rose-Crobc" lossagte und kurz darauf als Sar Peladan 
den "Ordre de la Rose-Crobc du Temple" stiftete, erfreute er sich sowohl als Kunstkritiker 
wie auch als Romanschriftsteller schon eines nicht unansehnlichen Rufes. Damals waren von 
seinem Romanzyklus 'La Decadence latine', in dem er verkündete, die "lateinische Rasse" 
gehe durch den Sieg des Positivismus und Materialismus dem Untergang entgegen, schon 
sieben Bände erschienen6. Als Kunstkritiker hatte er sich seit Anfang der achtziger Jahre 
durch seine vehementen Angriffe gegen den Realismus und Naturalismus und durch sein lei-
denschaftliches Plädieren für die Wiederbelebung einer idealistischen Kunst einen Namen 
gemacht 7. 
Dogmatische Meinungsverschiedenheiten bildeten einen der Gründe für den Bruch zwischen 
195 
